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هدف از این مقاله پاسخ به پرسش های کلیدی زیر است: چرا نمی توان یک چکیدة کامل از فیلم نامة جدایی نادر از سیمین 
ارائه داد؟ چرا نادر، ســیمین، ترمه، قاضی دادگاه طلاق و - با کمی چشم پوشــی - پدر نادر شخصیت داستانی )پرسوناژ( 
هستند، ولی راضیه، آقای صمدی، سمیه، خواهر آقای صمدی و حتی قاضی دادگاه مربوط به اختلاف راضیه و نادر هیچ کدام 
شخصیت داستانی )پرسوناژ( نیستند؟ چرا به رغم حضور دائمی راضیه و خانواده اش در این فیلم، آنها هیچ نقشی را به عنوان 
کنشگردر این فیلم ایفا نمی کنند وچرا این روایت دارای تکثر پیرنگ روایی است؟ چگونه می توان روایتی متصور شد که از 
تکثر پیرنگ استفاده کرده باشد؟ آیا تکثر پیرنگ در یک فیلم نامه یا یک روایت امکان پذیر است؟ برای پاسخ به پرسش های 
مطرح شــده، فرض بر این اســت که این فیلم نامه، به رغم ویژگی های بسیاری که دارد احتمالاً از یک پیرنگ ناقص پیروی 
می کند، و دلیل طرح پرســش های گوناگون در این چکیده، ناشــی از این پیرنگ ضعیف اســت. برای اثبات ادعای خود، 
نگارندگان مقاله، ابتدا از ویژگی های مثبت این فیلم ســخن خواهند گفت و در ادامه به یکی از عناصر اصلی ژرف ساخت 
روایت - یعنی عنصر پیرنگ -خواهند پرداخت تا به این وسیله نشان دهند که سکانس های این فیلم یا فیلم نامه به صورت 
جدا زیبا هســتند اما زمانی که با یکدیگر در پیوند قرار می گیرند تا نحو روایت یا چینش سکانس ها را تشکیل دهند دارای 

ضعف هستند. درست در همین مرحله است که عنصر پیرنگ، این چینش های نا صحیح را نشان خواهد داد. 
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عنصر پيرنگ از عناصر پايه ای و در پيوند با ژرف ساخت 
فيلم نامه به شكل خاص و روايت به طور عام است. واقعيت 
اين است كه اگر اين عنصر درست طرح ريزی شود، عناصر 
ديگر كاركرد خود را به خوبی انجام خواهند داد، و اثری 
ماندگار و هنری معرفی خواهد شد. هرروايت ماندگار و 

اسطوره ای از يك پيرنگ صحيح سود می برد.
با  مستقيم  ارتباط  در  دائماً  معنا،  بازتوليد كنندة  انسان، 
نظام های معنايی است و هر نظام معنايی تشكيل شده از 
يك دستورزبان است. بر اين اساس، روايت در فيلم نامه 
از اين قاعده جدا نيست. روايت يك نظام معنايی است 
روايت جدايی  احتمالاً  قاعده و نظم است.  و دارای يك 
نادر از سيمين برخلاف دستورزبان روايت ها دارای طرح 
)يا پيرنگ( داستانی متكثر است، و نكته اينجاست كه چرا 
اين روايت دارای تكثر پيرنگ روايی است. چگونه می توان 
روايتی متصور شد كه از تكثر پيرنگ استفاده كرده باشد؟ 
براساس منطق روايت، هر روايت بيش از يك طرح ندارد 
و تكثر طرح در روايت امكان پذير نيست، اما چرا روايت 
آيا  است؟  روبرو  پيرنگ  تكثر  با  فيلم  يا  فيلم نامه  اين 
فيلم نامه نويس در جستجوی كشف معنای جديد يا توليد 
معنای خاصی بوده است يا اينكه اين پيرنگ های متكثر 
در اصل يك پيرنگ بيش نيستند و يك طرح كلی را بيان 
می كنند. يا شايد بتوان گفت جدايی نادر از سيمين نظام 

معنايی، يا دستورزبان جديدی از روايت ارائه می دهد.

فيلم نامه يا فيلم جدايی نادر از سيمين اثر به يادماندنی 
اصغر فرهادی از جمله آثاری است كه بحث های علمی 
ارزشمندی را در حوزة نقد، به حق، به خود اختصاص داده 
است. اين فيلم جذاب جنبه های فنی قوی قابل بحث و 
همچنين جنبه های هنری بسياری را در خود پنهان كرده 
فيلمی عاطفی،  برد:  نام  اين موارد  از  است كه می توان 
احساسی )رابطۀ پدر و پسر در حمام، ارتباط ترمه و سميه، 
و...(؛ فيلمی با بازی خوب كنشگران )نادر، راضيه، آقای 
صمدی، سيمين و...(؛ فيلمی با سكانس های جذاب بصری 
به همراه نحو يا چينش های قرينه ای كه سبب هارمونی و 
يكدستی در فيلم شده  است، و در ادامه، چينش موازی 
عناصر ساختار روايی و غيره. وانگهی، علاوه بر اين موارد 
نمی توان به راحتی از سكانس های خوب و به ياد ماندنی و 
با زاويۀ  تأثيرگذار آن گذشت: حركت دوربين متناسب 
ديد كنشگران، فاصلۀ نزديك دوربين به كنشگران و به 
فضايی كه كنشگران در آن دائماً در حال حركت هستند؛ 
انتخاب زاويه های ديد مناسب )زاويۀ  ديد درونی و بيرونی( 
كه همگام با حركت كنشگران صورت می گيرد؛ تناسب و 
هماهنگی بين ديدگاه و انديشۀ احتمالاً تكثرگرا و دائم در 
حركت كارگردان )اصغر فرهادی(؛ تناسب بين فضاهای 
آستانه ای(.  فضاهای  يا  پنجره ای  )فضاهای  لايه لايه ای 
همۀ اين نكات، نشان از يك اثر هنری و به ياد ماندنی دارد 
كه نقادان زيادی در مورد آن سخن گفته اند. بررسی و 
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تحليل عناصر اين فيلم به شكل جدا نشان از اهميت و 
استحكام سكانس ها دارد كه به تنهايی معناساز هستند، 
اما چينش و نحو اين عناصر در كنار يكديگر مسئله ساز 
و بحث برانگيز است. اين عدم تناسب در كليت و نه در 
جزئيات به گونه ای است كه تأثير خود را روی ساختار 
نهايی فيلم گذاشته است، تا جايی كه اين عدم تناسب خود 
را در چكيدة فيلم نامه به خوبی نشان می دهد: نمی توان 
يك چكيدة كامل و بدون نقص از فيلم ارائه داد. اكنون، 
مسئله اين است كه چرا نمی توان، به طور كلی و غالباً، 
چكيده ای كامل و درست از يك فيلم نامه در بسياری از 
فيلم های ايرانی داشت، و به شكل خاص، چرا نمی توان يك 
چكيدة درست و كامل از اين فيلم ارائه داد. البته فرض بر 
اين است كه يكی از علت های اصلی و مهم آن می تواند 
عنصر پيرنگ در روايت باشد. در واقع، پاسخ به اين مسئله، 
پاسخی است به اين پرسش: آيا فيلم نامۀ جدايی نادر از 
سيمين از يك پيرنگ يا از تكثر پيرنگ ها شكل گرفته 
است؟ آيا ارتباط و چينشی منطقی و معنادار ميان اين 
پيرنگ ها وجود دارد؟ چگونه؟ برای پاسخ به پرسش های 
از  روشن  تعريفی  ابتدا  شد  خواهد  تلاش  مطرح شده، 
دستور زبان پيرنگ ارائه شود، و آنگاه براساس اين شاخص 
علمی طرح يا پيرنگ اين فيلم نامه مورد نقد و بررسی قرار 
خواهد گرفت، اما قبل از تحليل پيرنگ، به سه ويژگی اصلی 
اين روايت خواهيم پرداخت كه در ارتباط مستقيم با عنصر 

پيرنگ هستند: نمايش طبقۀ اجتماعی متوسط در ايران، 
تغيير مستمر زاويه های ديد و ارائۀصحنه ها و سكانس های 
قرينه ای و موازی. در انتها، علت انتخاب عنصر پيرنگ در 
اين فيلم نامه به خاطر اين است كه هيچ نقادی، تحليلی 
روی اين عنصر نداشته است، و از آنجايی كه اين عنصر 
در جدايی نادر از سيمين مسئله ساز است، آن را انتخاب 

كرديم.

پژوهش هـاي پـروپ و در ادامـۀ 
آن گرماس دستاورد مهمي را در 
زمينۀ تحليل قصه ها و روايت هابه 

روايت،  مختلف  ساختارهاي  دادن  نشان  آورد:  ارمغان 
همچون ساختار كنشـگران، ساختـار ارزشـي، نمودي، 
روايي، عيني، ضمني و حسي و ادراكي. اين ساختارها 
را مي توان به ساختار هاي انتزاعي و عيني تقسيم كرد، و 
براي تجزيه و تحليل متن يا كلام مي توان از ژرف ساخت 
كه جايگاه داده های انتزاعي است شروع كرد و به سوي 
روسـاخت كـه جـايگاه داده هـای عيني است و معنـا در 
آنجا ظاهر مي شـود پيشرفت. گرماس اين سـيروگذر از 
لايه هاي ژرف و انتزاعي به سوي لايه هاي رويي و عيني 
را »سير زايشي معنا« ناميد. سير زايشي معنا داراي سه 
لايۀ مختلف، يعني ژرف ساخت، لايۀ مياني، و روساخت 
مي باشد. لايۀ معنـايي-روايـي كه لايۀ ميـاني به حسـاب 

                    بحث 
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مي آيد نيز شامل معناشناسي روايتي و نحو روايتي است. 
در  معناشناسی روايتي، ارزش هايي انتزاعي و مقوله هايي 
كه در معناشناسي بنيادي و در ژرف ساخت يافتيم، به 
مانند  مي يابند؛  تجسم  ناب  و  انتزاعي  نقش های  شكل 
مقولۀ  يك  محتواي  خود  در  كه  ارزشي  موضوع  نقش 
معناشناسي، مثل مقولۀ زندگی، را همراه دارد. در واقع در 
اين سطح، سرو كار ما با نقش هاي مختلف روايتي است 

كه گرماس آنها را به شش عدد تقليل داد.
و  ادبي  اثر  يك  ساختار هاي  بين  كرد  سعي  گرماس 
ساختار هاي يك جمله نزديكي و پيوند برقرار سازد. اگر 
فعل، گرانيگاه و مركز ثقل در جمله مي باشد، كنشگران 
همان كار را در روايت انجام مي دهند. كنشگر، آن كس 
يا چيزي است كه عملي را انجام مي دهد يا اينكه عملي 
بر روي او واقع مي شود. در واقع، فاعل و مفعول )كنشگر 
شیء ارزشی( هر دو مي توانند كنشگر باشند. واژة كنشگر 
از شخصيت داستاني فراتر مي رود، زيرا كنشگر مي تواند 
يك فرد، يك شیء، يك گروه و حتي مي تواند يك واژة 
انتزاعي، مثل آزادي، باشد؛ مثلًا »فقر« مي تواند كسي را 
وادار به جستجوي ثروت كند كه در اين حالت واژة فقر 
تبديل به كنشگر  می شود. در واقع، در  مدل كنشگران 
شمار كنشگران به شش مي رسد، اما روايت مي تواند فقط 

تعدادي، يا همۀ آنها را داشته باشد.
1.كنشگر فرستنده يا تحريك كننده يا مسبب: او كسي 

است كه فاعل   كنشگر را به مأموريت   می فرستد. او دستور 
اجراي فرمان را مي دهد.1

2.كنشگر گيرندة سودبرنده: او كسي است كه از كنش 
فاعل   كنشگر سود   می برد.

3.كنشگر فاعل: او كسي است كه عمل   می كند و به طرف 
شیء ارزشي خود   می رود.

4.كنشگر شیء ارزشي: او هدف و موضوع فاعل   كنشگر 
است.

5. كنشگر بازدارنده: او كسي است كه مانع   می شود تا 
فاعل   كنشگر به شیء ارزشي برسد.

6.   كنشگرياري دهنده: او كسي است كه به فاعل   كنشگر 
كمك   می كند تا به شیء ارزشي برسد.

نحو روايی اين روايت در شكل )1( به نمايش درآمده است. 
جهت فلش ها نحو روايتی بين كنشگران را نشان می دهد. 
می شـود:  بيــان   عبـارت  يك  به صـورت   )1( شـكل 
»فرستنده«، »فاعل كنشگر« را به دنبال »شیء ارزشي«  
می فرستد تا »گيرنده« از آن سود برد. در اين جست وجو 
كمك  و  همراهي  را  فاعل  ياري دهنده«  »كنشگران 
مي كنند و »كنشگران بازدارنده« مانع  می شوند كه فاعل 

به هدف خود برسد.
راوی در زمان عملِ روايت، كنشِ كنشگران را روايت می كند. 

1. براي يافتن   كنشگر فرستنده مي توان چنين پرسشی طرح كرد: »چه عملي 
باعث شد فاعل   كنشگر به سوی هدفش برود؟«
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عملِ روايت باعث می شود كه نحو روايی متجلی شود. اين 
نحو روايی دلالت معنايی خاص خود را دارد. در واقع، يكی 
از ساختار های اصلی نحو روايی »الگوی كنشگران« است 
)محمدی و عباسی، 1381: 114(. »همچنان كه فعل، 
گرانيگاه جمله است، ]الگوی[ »كنشگران« نيز گرانيگاه 
روايت به شمار می آيد« )همان، 113(. الگوی كنشگران، 
نقش هر شخصيت داستانی را مشخص می كند. به اين 
مشخص  شخصيت های داستانی  نقش  نه فقط  ترتيب، 
می شود، بلكه قسمتی از دلالت معنايی روايت به كمك اين 
نحو روايی رمزگشايی می شود. نحو روايی بالا نشان می دهد 
كه شخصيت های روايی در فضاهايی كه از قبل برای آنها 
اختصاص داده شده مستقر می شوند، و همان طور كه در 
الگوی بالا مشاهده می شود، همۀ شخصيت های داستانی 
در محدودة عمل خود نقش ايفا می كنند. حال برای اينكه 

اين نحو روايی كامل شود، بايد ديد كه اين مدل با كدام 
عنصر ساختاری ارتباط برقرار می كند. دانستن اين موضوع 
لازم است، زيرا ارتباط عنصری با عنصر ديگر توليد معنا 
می كند. اين الگوی كنشگران با پيرنگ در ارتباط مستقيم 
حاصل  معنا  از  ديگر  قسمتی  وسيله،  اين  به  و  است، 
 )Klinkenberg, 1996: 141( »می شود. »مدل كنشگران
روی بستری به نام پيرنگ قرار دارد كه تشكيل شده از سه 

پارة ابتدايی، ميانی و انتهايی است. 

قبل از پرداختن به تحليل ساختار 
روايی جدايی نادر از سيمين، بهتر 
فيلم  اين  ويژگی  سه  به  است 
اشاره داشته باشيم كه در ارتباط 

با ساختار روايی اين فيلم نامه هستند: 1. به تصوير كشيدن 
طبقۀ متوسط اجتماعی در ايران امروز؛ 2. تغيير زاويه های 
ديد و القای حس سياليت و ايجاد در تكثر خوانش؛ 3. 
تلاش در ايجاد صحنه های قرينه ای و موازی و پنجره پنجره 

برای بيان انديشه و ايجاد حس زيبايی در بيننده.

1. نمايش طبقة اجتماعی متوسط امروز ايران
يكی از ويژگی های مهم اين فيلم همانا به تصوير كشيدن 
طبقۀ اجتماعی متوسط ايران معاصر است. اين فيلم، نوع 
به شكل  را،  متوسط  طبقۀ  اين  جهان  به  نگاه  و  زندگی 

كنشگر گيرنده يا 
سودبرنده

كنشگر فرستنده يا 
تحريك كننده

فاعل كنشگر

كنشگران بازدارنده
شی ء ارزشي

كنشگران ياري دهنده

شكل 1

ویژگی های فيلم

 یا فيلم نامه 
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طبقۀ  فيلم،  اين  در  است.  گذاشته  نمايش  به  سطحی، 
متوسط در درون خود به دو طبقۀ ديگر تقسيم می شود 
)تصوير 1(: 1. طبقۀ متوسط، كمی مرفه )خانوادة سيمين(؛ 

2. طبقۀ متوسط، كمی در زير خط فقر )خانوادة راضيه(.
بسيار  شكلی  به  قسمت،  اين  در  كه  می شود  يادآوری 
سطحی فيلم نامه را با رويكردی جامعه شناختی تحليل 
خواهيم كرد تا ارتباط ساختارهای روايی اين فيلم نامه را 

با بافتی كه در آن توليد شده بيابيم.
خانوادة سيمين و خانوادة راضيه هر كدام بيانگر يكی از 
طبقات اجتماعی در ايران معاصر هستند. اين دو طبقه 
بيانگر ساختار و تفكر جامعه ای هستند كه در آن زندگی 
بافتی  از  اثر هنری برگرفته  می كنند، ساختارهای يك 
است كه در آن توليد شده  است. پيرنگ كه يكی از عناصر 
اين ساختارهای  از  اصلی ساختار روايت است برگرفته 

اجتماعی و فكری است. از آنجايی كه طبقات اجتماعی 
در ارتباط با ابرساختارهای اجتماعی هستند و اثر هنری 
تجلی گر اين ساختار اجتماعی است، بررسی بافت فيلم 
برای فهم درست از پيرنگ روايت بسيار ضروری است. 
به اين منظور و با در نظرگرفتن اين دو خانواده به عنوان 
دو طبقۀ اجتماعی كه در تقابل با يكديگر قرار گرفته اند، 
تحليل خود را آغاز می كنيم. اين دو خانواده را در دو 
سطح روساخت و ژرف ساخت با يكديگر مقايسه خواهيم 
خانواده  هر  اعضای  داستان،  اين  رويی  سطح  در  كرد. 

تشكيل شده از سه نفر است: پدر، مادر و يك دختر. 
اين دو خانوادة به ظاهر شبيه، از دو انديشه و دو نگاه متفاوت 
به جهان پيروی می كنند: يكی با انديشۀ الهی )راضيه( و 
ديگری با انديشۀ شبه انسان گرايی )نادر(. هر دو - راضيه 
و نادر - وفادار به انديشۀ خود، تلاش می كنند تا اقتصاد 

ب. خانوادة راضيه
تصوير 1

الف. خانوادة سيمين
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خانه را مديريت كنند؛ به عنوان مثال، راضيه برای كمك 
به اقتصاد خانه مجبور است در خانۀ نادر كار كند و نادر 
همچون يك كارمند متوسط بايد در محل كار آماده باشد، 
و نمی تواند در خانه بماند و از پدرش پرستاری كند. در 
واقع، مقايسۀ اين دو خانواده با يكديگر، دو اصل اساسی هر 
جامعه ای را بيان می كند: انديشه و اقتصاد. اين دو خانواده 
طبقۀكمی  و  مرفه  متوسط)طبقۀكمی  طبقۀ  دو  اين  يا 
پايين تر از خط فقر( كه در دل طبقۀ متوسط قرارگرفته اند 
بيانگر دو مسئلۀ اصلی و اساسی در جامعۀ معاصر ايران 
هستند: بحران بيكاری )اقتصاد( و بحران تفكر )انديشه(. 
درآمد حاصل از فروش منابع به صورت خام بر انديشه تأثير 
مستقيم می گذارد. اگر ثروت بدون زحمت و با فروش نفت 
حاصل می شود، چرا انديشه را با زحمت به دست آوريم. 
می توان انديشه را از طريق ديگری مثلًا ترجمۀ كتاب ها به 
دست آورد. به شكل خلاصه، اين تفكر-توهم »آماده خوری« 
به روشنی در رفتار و كردار و همچنين در پاسخ هايی كه 
سيمين به قاضی دادگاه می دهد ديده می شود. سيمين 
اين  توهم  با  است. سيمين  تفكر  نوع  اين  نمايش دهندة 
اصل كه می توان به كانادا رفت و نظام تعليم و تربيت آن 
گفتمان را - كه او تجربۀ زيستۀ آن را ندارد - سريع و 
بدون زحمت به ترمه انتقال داد، خانوادة خود را به پرتگاه 
نابودی و جدايی نزديك می كند. سيمين با نفی سنت و 
با  ارائۀدلايل عقلانی(، و  آيين های اجتماعی خود )بدون 

توهم رسيدن به زندگی بهتر و ايده آل، نه فقط بنيان های 
مادی خانوادة خود را نابود می كند، بلكه باعث نابودی روانی 
ترمه هم می شود؛ به عنوان نمونه،ترمه با جدايی از پدر يا 
مادر، خود را يكی از اين كودكان طلاق گرفته فرض می كند 
كه آيندة روشنی در انتظار او نيست. از بعُد روانی و در 
سطح روايی، صحنۀ انتهايی فيلم به خوبی تغيير معنا را از 
يك زاويۀ ديد )زاويۀ  ديد ترمه( به زاويۀ ديد ديگر )زاويۀ 
 ديد گفته پرداز( نشان می دهد. تصوير 2 و 3 مربوط به زمانی 
است كه ترمه در انتظار احضار شدن از طرف قاضی دادگاه 
است تا بتواند نظر نهايی خود را مبنی بر ماندن در ايران 
به همراه پدر، يا رفتن با سيمين بيان كند. او در اين زمان، 
كودكی را می بيند كه سرش را روی زانوی مادرش گذاشته 
و به خواب رفته است )زاويۀ ديد از نگاه شخصيت داستانی(؛ 
ترمه كودكی را می بيند كه از پدر جدا شده است، و شايد 
سرنوشت او هم به همين صورت است. تغيير زاويۀ ديد 
از شخصيت داستانی به گفته پرداز معنای ديگری توليد 
می كند كه نسبت به زاويۀ ديد ترمه بسيار خنثی است. در 
اين حالت بيننده به يك اندازه برای سرنوشت دو كودک 
تأسف می خورد: چرا سيمين كه از شوهرش راضی است و 
او را دوست دارد، برای يافتن يك زندگی بهتر همه چيز را 
تخريب می كند؟ گناه ترمه چيست؟ چرا سيمين بی آنكه 
گفتمان يا تجربۀ زيستۀ كانادا را داشته باشد، آنجا را مدينۀ 

فاضلۀ خود به حساب می آورد؟ 
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سيمين خانواده ای را برای رسيدن به يك توهم به ويرانی 
می كشاند. او برای توجيه عمل خود، سنت و بافتی را 
كه در آن زندگی می كند مقصر می داند و به جای آنكه 
آن را اصلاح كند، آن را رها می كند و به فرهنگی ديگر 
برای  اينكه  از  پناه می برد، غافل  را نمی شناسد  كه آن 
رسيدن به اين سرزمين توهمی، ساختار خانواده را قربانی 
كرده  است. اين شبه متفكر توهمی نمی داند كه مدرن در 
بستر سنت خود شكل می گيرد و مدرنيته كالايی نيست 
كه با رفتن به كشور ديگر بتوان آن را خريد. سيمين 
را بدون فكر و  آيين و سنت  نمايندة قشری است كه 
بدون آگاهی به چالش می كشند. سيمين به عنوان عنصر 
آن طبقه ای كه در آن زندگی می كند، نمی داند با رفتن 
به كانادا نمی توان مدرن شد، زيرا مدرن يا مدرنيته يك 
تفكر است و تفكر چيزی نيست كه يك شبه زاييده شود. 
سيمين به عنوان نمايندة آن قشری كه ايده آل را در بستر 

فرهنگ ديگری جست وجو می كنند،در توهمی گرفتار 
شده كه همۀ مشكلات تربيتی دخترش را در سنت ايران 
می بيند، و به همين دليل، تلاش می كند با رفتن از ايران 
اين سنت را پاک كند و با كمی اغراق، در يك چشم 
به هم زدن از سنت به مدرن برود و مدرن شود. سيمين 
با كنار گذاشتن سنت و آيين خود، هويتش را به كناری 
می گذارد، و با محو هويت، خانواده اهميتش را از دست 
می دهد و در اين حالت، جدايی صورت می گيرد. با محو 
سنت، هويت محو و نابود می شود و به دنبال آن انسان 
نابود می شود. اين فيلم در سطح روساخت اين بحران 
از  شد  اشاره  كه  می دهد.همان طور  نمايش  به خوبی  را 
يك نگاه، سيمين، نمايندة طبقۀ متوسط نسبتاً مرفهی 
با بحران هويتی و نظری روبرو است: صحنۀ  است كه 
است. گفته  اين  شاهد  بهترين  فيلم  ابتدای  در  دادگاه 

وانگهی، سيمين در جست وجوی زندگی بهتری است؛ 

تصوير 2. نگاه ترمه در دادگاه به كودک. يادآوری: كنشگران، ترمه )شخصيت داستانی(، 
كودک و خانم شخصيت داستانی نيستند، بلكه همچون دكور صحنه می باشند.

تصوير 3. نگاه كارگردان يا گفته پرداز به كودک و ترمه و ديگران
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هم از لحاظ فكری، تربيتی و هم از لحاظ مادی. او نمايندة 
قشر شبه متفكرمتوهمی است كه می خواهد انديشه، نظر، 
زمان  كوتاه ترين  در  و  ساده،  و  مفت  را  غيره  و  تربيت 
ممكنبه دست آورد. عدم درک صحيح اوضاع، سيمين 
را با يك بحران نمادين )جدايی از نادر يعنی جدايی از 
تا جايی كه  خانواده( و بحران هويتی روبرو كرده است 
ديگر نمی تواند به انديشه و باور انسان گرايی خود اعتقادی 
داشته باشد. سيمين، به عنوان يك شبه انسان گرا بايد در 
شرايط بحرانی به انسان و به هم نوعش كمك كند، ولی 
نفع فردی و احتمالاً بی هويتی نظری و فكری مانع كمك 
به ديگری می شود. سيمين حتی نمی تواند اين كمك 
بشردوستانه را نسبت به پدرشوهرش انجام دهد و برای 
رسيدن به مدينۀ فاضلۀتوهمی خود حاضر است همه كس 
را نابود كند. طلاق مساوی است با نابودی زندگی ترمه 
و نادر و همين طور پدرشوهر پير و مريضش. سيمين با 
دوری جستن از آيين و سنت خود در يك بحران هويتی 
قدم می گذارد كه زندگی خوب خود و ديگران را نابود 
باارزش  ايران، سنت  گفتمان  با  آشنا  سيمين  می كند. 
نگهداری از پيران را نمی پذيرد، در حالی  كه معلم است؛ 
را پاک  به جای حل مسئله، صورت مسئله  معلمی كه 
به مسئله،  مربوط  پرسش  به  پاسخ  به جای  او  می كند. 
می خواهد  و  می كند  مطرح  را  ديگری  بی ربط  پرسش 

اوضاع را با شلوغ بازی به نفع خود تمام كند: 

- ليلا: پدر ايشان آلزايمر دارد و اصلًا متوجه نيست كه 
ايشون پسرشون هستند و اطرافشان كی هستند ]...[ 

آيا او ]پدر[ می فهمد كه تو پسرش هستی؟ 
- نادر: من كه می فهمم او پدرمه.

آيندة دخترت  نداره؟  اهميت  برات  ليلا: دخترت   -
برات اهميت نداره؟ 

- نادر: اصلًا مگه بحث ما، بحث دخترمه؟

بنياد  انديشۀ راضيه بر  در مقابل سيمين، راضيه است. 
خدامحوری بنا نهاده شده است. اين انديشه نظام ارزشی او 
را شكل می دهد. او متفكر نيست، اما خرد جمعی ايرانی 
در او ريشه دارد. تفكری كه در باور و سنت خود ريشه 
با بحران هويتی روبرو  دارد. از يك نظر، راضيه حداقل 
نيست، و به هيچ عنوان به خاطر مسائل مادی خانواده اش 
و باورش را نابود نمی كند. راضيه - برعكس سيمين - 
برای  ازخودگذشته  و  فداكار  اسلامی،  تفكر  به  معتقد 
خانواده است. راضيه برای نجات خانواده دست به هر كار 
اخلاقی می زند )كار كردن با يك مرد نامحرم برای او يك 
نوع ازخودگذشتگی است، به خصوص زمانی كه باردار هم 
مرفه2برای  كمی  متوسط  طبقۀ  برخلاف  راضيه  باشد(. 
رسيدن به هدفش دروغ نمی گويد و پول حرام به خانه 
نمی برد. او ابتدا نادر را متهم می كند كه بچه اش را كشته 

2. يادآوری می شود كه بيان ويژگی های اين طبقه براساس اين فيلم بيان می شود.
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نادر بچه اش را  او مطمئن نيست كه  است )نه-راست(. 
نكشته باشد و مطمئن هم نيست كه نادر بچه اش را كشته 
باشد. به دليل همين، نمی توان گفت كه راضيه دروغ گفته 
است )نه-راست(. او دقيقاً نمی داند كه بچه اش با تصادف 
مرده است يا زمانی كه نادر او را با زور از خانه بيرون كرد 
و او به زمين خورد. او شك دارد، اما مطمئن است با پولی 
كه از نادر می گيرد همۀ مشكلات مالی خانواده حل خواهد 
شد. با وجود اين، زمانی كه بايد حرف آخر را بزند، و در 
مقابل »قرآن« قسم بخورد، براساس اعتقادات مذهبی اش 
آگاهانه و براساس خرد جمعی عمل می كند و ايمانش را 
برای پول نمی فروشد. او به هيچ وجه راضی نمی شود كه 
اين پول حرام را به خانه بياورد، در صورتی كه همسرش 
را می پذيرد. در يك كلام،  پول  اين  دريافت  مسئوليت 
نمايندة طبقۀمتوسط كمی مرفه، يعنی نادر، در دروغی 
كه گفته بود پافشاری كرد و هرگز به دروغی كه گفته بود 
اعتراف نكرد، ولی راضيه الهام گرفته از هويت و سنت و 
خرد جمعی خود دروغ نگفت. در يك كلام، اين پارادوكس 
اجتماعی، و تقابل بی منطق بين طبقات اجتماعی در ايران 
امروز و در اين فيلم در پيرنگ اين روايت به خوبی ديده 
می شود. وانگهی، مقايسۀ اين دو خانواده به عنوان نمايندة 
دو طبقه بيانگر دو نوع تفكر و زاويۀ ديد است. زاويۀ ديد 
از مباحث ساختاری هر روايت است، و تجلی زاويۀ ديد 
به كمك تفاوت در اين دو نگاه به جهان حاصل شده است 

كه در ادامه به حركت رفت وآمدی بين اين دو زاويۀ ديد 
در اين فيلم نامه خواهيم پرداخت. 

2.تغيير زاويه های ديد و القايحس سياليت و ايجاد در 
تکثر خوانش

 بحث زاويۀ ديد )زاويۀ  ديد بيرونی، زاويۀ ديد درونی و 
زاويۀ ديد صفر( به شكلی كه ژرار ژنت آن را ارائه می كند، 
از بعد منطقی در سينما و تئاتر )يا به طور كلی در هنرهای 
نمايشی( قابل بررسی نيست، مگر در موارد بسيار خاص؛ 
برای مثال زمانی كه راضيه روايت تصادف كردن با ماشين 
را بيان می كند. در واقع، بحث زاويۀ ديد از منظر ژرار ژنت 
بر پايۀ»چه كسی می بيند؟« و »چه كسی در روايت ادراک 
می كند؟« بنا شده است، درحالی كه سينما و تئاتر فقط 
قادر خواهند بود به پرسش »چه كسی می بيند؟«پاسخ 
بدهند، و قادر نيستند تا در ذهن و ادراک آن كسی كه 
می بيند وارد شوند. براين اساس سخن ما از زاويۀ  ديد، فقط 
نمايش حوادث است، يعنی از نگاه »چه كسی می بيند؟«. 

با اين مقدمۀ كوتاه، وارد بحث خود می شويم. 
يكی ديگر از ويژگی های اين فيلم تغيير زاويه های ديد )چه 
كسی می بيند؟( از گفته پرداز )فيلم بردار يا كارگردان( به 
شخصيت داستانی )پرسوناژ( و بالعكس است. در اغلب اوقات، 
نمايش صحنه ها، خواه از نگاه گفته پرداز )فيلم بردار، كارگردان 
شخصيت های داستانی،  نگاه  از  خواه  فيلم نامه نويس(،  يا 
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پنجرة  يا »پنجره ای در داخل  به صورت »كادر در كادر« 
ديگر« يا به شكل »ترنسپرنت« است. اين كادرها و لايه ها 
و  يكديگر  با  انسان ها  روابط  بودن  چند وجهی  القاكنندة 

احتمالاً با جهان پيرامون است )تصوير 4 و 5(.
در واقع، صحنه های اين روايت به گونه ای در مقابل چشمان 
بيننده ظاهر می شود كه گويی ذهن های گوناگونی در به 
اين ذهن های  اين فيلم نقش داشته اند.  تصوير كشيدن 
گوناگون در تعامل با يكديگر هستند تا معنای خاصی را 
القا كنند. به همين  دليل، زاويه های ديد از گفته پرداز به 
شخصيت های داستانی )پرسوناژ( و بالعكس دائماً در حال 
تغيير است. صحنه های تصوير 6 كه به شكل يك روايت در 
كنار هم چيده شده اند، نه فقط يكی از سكانس های اصلی 
اين فيلم را به نمايش می گذارد و به هيچ عنوان نمی توان 
از لحاظ ساختاری اين سكانس را حذف كرد، بلكه تكثر 

زاويه های ديد را به خوبی در آن نمايش می دهد. 

- زاوية ديد يك: نگاه سيمين در انتظار
سيمين در اتاق خواب به رخت های شسته شده در بالكن 
نگاه می كند و انتظار ورود نادر را دارد. بيننده همچون 
نگاه سيمين به رخت ها نگاه می كند و به عنوان مثال، 
همچون سيمين اين پرسش را احتمالاً از خود می پرسد: 
»آيا اين رخت ها را نادر شسته است؟«در واقع، بيننده 
فقط از نگاه و حس درونی سيمين بايد به اين صحنه نگاه 

كند و آن را ادراک كند. 
- زاوية  ديد دو: نگاه گفته پرداز يا فيلم بردار

تصوير سيمين تنها، احتمالاً در اتاق خواب. اين نگاه يك نگاه 
خنثی است. در ادامۀ اين تصوير، نزاع لفظی نادر و سيمين 
ديده می شود كه سيمين با قهر خانه را ترک می كند و به 

ترمه با پرخاش دستور می دهد خانه را ترک كند. 
- زاوية  ديد سه: نگاه ترمه و ارائه راه حل )راه حلی كه نادر 

در دادگاه در ابتدای فيلم از سيمين تقاضا كرده بود(

تصوير 4. انعكاس تصوير نادر از پشت پنجره )همچون آينه( و در سمت راست همين 
صحنه گوشه ای از بدن واقعی نادر، بعد از نزاع لفظی با سيمين ديده می شود. 

تصوير 5. در آپارتمان، تصوير راضيه از پشت پنجره، به شكل ترنسپرنت و انعكاس 
تصوير پنجره و پرده روی شيشه. 
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ترمه از روی صندلی به مواظبت نادر از پدربزرگ و رفتن 
سيمين نگاه می كند. نگاه او يك لحظه با رفتن سيمين 
از مقابلش قطع می شود. در اين لحظه نگاه خواننده هم 

به شكل مكانيكی و خودكار قطع می شود. 
- زاوية ديد چهار: نگاه گفته پرداز

- زاوية د يد پنج: نگاه نادر در انتظار
بعد از رفتن سيمين از خانه، نادر برای به دست آوردن 
رضايت ترمه پيشنهاد سيمين را قبول می كند و از ترمه 
می خواهد اين سخن را به مادرش انتقال دهد و به ترمه 
می گويد كه در انتظار پاسخ مادرش است. از طبقۀ بالا و از 
بالكن خانه به خيابان نگاه می كند و رفتن ترمه و سيمين 

را در انتظار پاسخ مشاهده می كند. 
همان طور كه مشاهده می شود، اين سكانس را به هيچ 
كرد.  حذف  روايت  اين  ژرف ساخت  از  نمی توان  عنوان 
وانگهی، اين سكانس با سيمينی كه در انتظار است شروع 
می شود و با نادری كه در انتظار است به پايان می رسد كه 
در طول نمايشِ اين سكانس می توان تغيير زاويه های ديد 
را به خوبی مشاهده نمود. در ضمن، اين سكانس يك بعد 

آموزشی هم برای فرهيختگان به علم روايت دارد. 
در طول نمايش اين فيلم حركتی رفت وآمدی از ذهن و از 
ديد يك شخصيت داستانی به شخصيت داستانی ديگر و در 
ادامه از گفته پرداز يا كارگردان به شخصيت های داستانی 
القا يك معنای  تصوير 6ديده می شود. اين حركت رفت وآمدی 

نگاه سيمين در انتظار

زاويۀ ديد كارگردان

نگاه ترمه

زاويۀ ديد فيلم بردار

نگاه نادر در انتظار
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بيناذهنی و ذوب شدگی بين ذهن ها را می تواند القاكند. 
در دو صحنۀ زير، بارديگر با سه زاويۀ  ديدروبرو هستيم، 
و گفته پرداز با بازی با دوربين از يك زاويۀ ديد به زاويۀ 
ديد ديگر حركت می كند تا حس شخصيت های داستانی 
را به خوبی انتقال دهد )اين صحنه در پيوند با لحظه ای 
است كه نادر با ماشين در تعقيب خانم قهرايی است تا 
مطلبی را برای او توضيح دهد تا به او چيزی را بقبولاند 
و ترمه از اين تعقيب و گريز بين نادر و خانم قهرايی يك 

حس تحقيرشدگی دارد(:
الف.در تصاوير فوق )تصوير 7(، ابتدا كارگردان يا گفته پرداز 
با زاويۀ ديد خود ترمه را نشان می دهد كه در حال گريه 
و نگاه كردن به پدرش است. در اين لحظه، نگاه به ترمه 
همراه با يك نگاه خنثی و تقريباً بدون حس خواهد بود. 
سپس ترمه با اشك هايی كه از گونه های او روان است در 
حال نگاه كردن به نادر است. در واقع، نادر از نگاه ترمه 

اين صحنه  نمايش درآمده است.  به  و در حالت گريه 
حالت  و  با چشم  بايد  هم  بيننده  كه  معناست  آن  به 
تحقير شدگی نادر را ببيند. در اين صورت، بيننده هيچ 
و حالی  با حس  نادر  به  نگاه كردن  ندارد جز  چاره ای 

اندوهگين و تحقيرشده.
ب. تصوير نادر در آينۀ ماشين و در ادامه، تصوير ديگری 
نادر  تصوير  به  نسبت  كه  می شود  ديده  آينه  در  هم 
خنثی تر است، و از آنجايی كه تصوير در آينه، در هر حال 
از نگاه ترمه ارائه شده است، حس تحقير شدگی در آن 
ديده می شود اما تحقير با اندازه و درجه ای كمتر از حالت 

عادی آن.
بنيادی  از مسائل بسيار  اين فيلم،  تغيير زاويۀ ديد در 
از شخصيت داستانی  زاويۀ ديد  تغيير  اساسی است.  و 
به گفته پرداز و از يك شخصيت داستانی به شخصيت 
داستانی ديگر خلق معناهای جديد را به همراه دارد، و 

ب. صحنۀ شمارة دو
تصوير 7

الف. صحنۀ شمارة يك
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به  از ذهنی  بينندة فيلم مجبور است كه  به دنبال آن، 
ذهن ديگر داخل شود تا بتواند خوانشی متكثر و درست 
از اين فيلم داشته باشد؛ به عنوان مثال، سه صحنۀ زير 
شاهد مثال خوبی است از تكثر خوانش. اين سه صحنه 
كه بسيار به هم شبيه هستند، از زاويه های ديد متفاوت 
ارائه شده اند كه در انتها خوانش های گوناگونی را از طرف 

بيننده به دنبال خواهد داشت )تصوير 8(. 
- صحنة شمارةيك

زاويۀ ديدفيلم بردار يا گفته پرداز را نشان می دهد. سيمين، 
غمگين با قطرة اشكی از گونه اش جاری )سمت راست، در 

پايين صورت(، ترمه و نادر را ترک می كند. 
- صحنة شمارةدو

می كند  تغيير  ديد  زاويۀ  يك  ،  شمارة  صحنۀ  ادامۀ  در 
و دوربين از نگاه گفته پرداز به نگاه سيمين تغيير داده 
می شود. در اين هنگام سيمين در مسير راضيه را می بيند. 
بيننده در صحنۀ شمارة يك فقط اشك و ناراحتی سيمين 

را می بيند و در واقع، سيمين از نگاه گفته پرداز كه نگاهی 
خنثی است معرفی می شود، ولی در صحنۀ دو، راضيه از 
نگاه سيمين ديده می شود و از آنجايی كه سيمين غمگين 
است، و با چشمانی اشك آلود راضيه را می بيند، بيننده با 
قرار دادن خودش در بدن سيمين و نگاه سيمين، راضيه 

را با غم و اندوه خواهد ديد.
- صحنة شمارة سه

مشاهده  نادر  و مضطرب  هيجانی  نگاه  از  قهرايی  خانم 
می شود. توجه نادر بيشتر به ديدن و صحبت كردن با خانم 
قهرايی است تا ديدن پدرش كه در كنار او نشسته است. 
اين سه صحنه به ظاهر شبيه يكديگر هستند، اما از لحاظ 
معنايی بسيار متفاوت اند. صحنۀ اول خنثی، صحنۀ دوم 
غمگين و صحنۀ سوم هيجان زده به نمايش درآمده اند. در 
ادامه می توان اين تغيير معنايی را در سه صحنه بعدی 
مشاهده نمود كه توليد معنای جديد دارد: القای تعليم و 

تربيت فرزند )تصوير 9(.

ج. صحنۀ شمارة سه. )زاويۀ ديد نادر(

تصوير 8

ب. صحنۀ شمارة دو )زاويۀ ديد سيمين(الف. صحنۀ شمارة يك )زاويۀ ديدفيلم بردار(
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- صحنة شمارة يك
ترمه از نگاه گفته پرداز يا كارگردان نشان داده می شود. 
ترمه مشغول پركردن باک بنزين ماشين پدر است. اين 
تصوير بيشتر از اينكه يك معنای تربيتی داشته باشد از 

بعُد زيبايی قابل طرح است.
- صحنة شمارة دو و صحنة شمارة سه

در صحنه های دو و سه، ترمه از نگاه پدری ديده می شود 
كه در حال مشاهدة نتيجۀ فرايند آموزش است: انسان 
در عوض كاری كه انجام می دهد انعام و پاداش دريافت 
می كند و انسان بايد حق خود را از ديگران مطالبه كند. 

و در انتها، مقايسۀ دو صحنۀ ديگر )تصوير 10( به خوبی 
نشان می دهد كه چگونه با تغيير زاويۀ ديد از گفته پرداز 
به شخصيت داستانی حس ترس و وحشت در بيننده 
ايجاد می شود. صحنۀ شمارة يك كه از نگاه گفته پرداز 
است، تصويری خنثی و مربوط به زمانی است كه سميه 
)نمايندةخانوادة راضيه( و ترمه )نمايندة خانوادة نادر( اين 

دو خانواده را با يكديگر پيوند زده و خوشحالی خود را با 
برنده شدن در بازی نشان می دهند، اما زمانی كه زاويۀ 
تغيير می كند،  داستانی  به شخصيت  فيلم بردار  از  ديد 
حس ها و عواطف هم تغيير می كنند و از خنثی بودن به 
حس ترس يا خوشحالی تبديل می شود.صحنۀ شمارة دو، 
از نگاه نادرنشان داده شده است و زمانی را بيان می كند 
كه آقای صمدی به مدرسۀ ترمه آمده است. اين صحنه 
از نگاه نادری بيان شده است كه از ديدن آقای صمدی 
متعجب شده و ترسيده است. در اين صحنه، نادر ترس 
خود را بيان نمی كند ولی زمانی كه در مقابل قاضی دادگاه 
قرار می گيرد به روشنی ترس خود را بيان می كند. اين 
به  اين محافظه كاری شخصيت داستانی كاملًا  ترس و 
بيننده منتقل می شود و او را مجبور می كند حوادث را 

آن گونه ببيند كه شخصيت های داستانی ديده اند.
زاويه های ديد  با  بازی  همان طور كه مشاهده می شود، 
يا تغيير زاويه های ديد در اين فيلم بی دليل نيست بلكه 

ج. صحنۀ شمارة سه )پمپ بنزين(: ترمه از نگاه نادر بعد از آموزش 
)بررسی برخورد مواجهۀ دخترش برای گرفتن مابقی پول(

تصوير 9

الف. صحنۀ شمارة يك )پمپ بنزين(: ترمه از نگاه 
گفته پرداز )نگاهی تقريباً خنثی(

ب. صحنۀ شمارة دو )پمپ بنزين(: ترمه از نگاه نادر 
قبل از آموزش )نادر خوشحال از كاركردن ترمه(
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معناساز است. بازی با دوربين و نشان دادن شخصيت های 
داستانی با كادرهای نزديك و با زاويه های ديد گوناگون 
نه فقط زيبايی و هارمونی به صحنه های نمايش می دهد 

بلكه يك حس حركتی را هم به بيننده القا می كند. 

3. تلاش در ايجـاد صحنه هـای قرينـه ای و موازی و 
پنجره-پنجره برای بيان انديشه و ايجاد حس زيبايی 

در بيننده
فيلم نامه،  يا  فيلم  اين  مثبت  ويژگی های  از  ديگر  يكی 
چينش صحنه هـای تكرارشـونده يا چينش صحنـه هايی 
است كه به صورت قرينه در كنار هم قرار گرفته اند. البته 
قرينه ای سبب  و  تكرارشونده  و  موازی  اين چينش های 
يكدستی، هارمونی، زيبايی و حس خوب در بيننده می شود. 
بايد يادآور شويم كه اين چينش های به ظاهر مرتب، فقط 

در سطح بيرونی فيلم رخ می دهد و در ژرف ساخت، اين 
هارمونی ديده نمی شود. نمايش اين صحنه های قرينه ای، از 
يك سو، نشان از مهارت كارگردان و آشنا بودن او به فنون 
روايی دارد، و از سوی ديگر، ضعف او را در به كارگيری اين 
فنون در ژرف ساخت و پيرنگ روايت نشان می دهد. اين 
فنون به صورتی عمل می كنند كه بايد در ارتباط مستقيم 
با ژرف ساخت روايت باشند، در غير اين صورت معنای مورد 
نظر محقق نخواهد شد. در ادامه به تعدادی از صحنه های 
قرينه ای اشاره می كنيم. صحنه های قرينه ای به دو صورت 
به نمايش درآمده اند: الف. صحنه های قرينه ای ديداری؛ ب. 

صحنه های قرينه ای كلامی.
الف.صحنه های قرينه ای ديداری

هـدف فيـلم نامـه نويس يـا گفتـه پـرداز از ايجـاد و چينش 
صحنـه های قرينـه ای علاوه بر حـس زيبـايی و هارمونی، 

الف. صحنۀ شمارة يك )بازی با فوتبال دستی از نگاه گفته پرداز(:پيوند دو خانوادة نادر و 
آقای صمدی و حس خوشايند

ب. صحنۀ شمارة دو )مدرسۀ ترمه(: نادر از درون آينه، و با ترس و تعجب عقب ماشين 
و در ادامه آقای صمدی را می بيند.

تصوير 10
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از  نادر و راضيه،  بين دو خانوادة  بود  مقايسه ای خواهد 
يك سو، و از سوی ديگر تلاقی دو پيرنگ در ژرف ساخت 
روايت، تا بتواند احتمالاً يك توجيه منطقی برای تكثر 
پيرنگ در اين روايت باشد. در واقع، هركدام از اين دو 
و  است،  خود  به  مخصوص  پيرنگ  يك  دارای  خانواده 
براساس اصول فيلم نامه نويسی بايد اين دو خانواده در يك 
مكان يا يك نقطه همديگر را در سطح و بستر ژرف ساخت 
قطع كنند يا در پيوند قرار گيرند. يكی از قرينه هايی كه 
می تواند در اين فيلم نامه قابل توجه و معناساز باشد، در 
سكانس دوم فيلم ديده می شود: زمانی كه قاضی دادگاه 
اعلام می كند كه فعلًا حكمی را برای عمل طلاق صادر 
نمی كند؛ زمانی كه نادر و سيمين صحن دادگاه را ترک 
می كنند. قرينه های شكلی )تصوير 11( با چهار صندلی 
در طرف راست تصوير و چهار صندلی در طرف چپ آن 

ديده می شود. 

در اينجا، به ذكر دو نكتۀ مهم می پردازيم: اول اينكه صحنۀ 
بالا )تصوير 11( و سه صحنه ای كه در ادامه خواهد آمد 
و  فيلم نامه  اين  از  نمی تواند  عنوان  به هيچ  )تصوير 12( 
فيلم حذف شود، زيرا مجموعۀ اين صحنه ها يك سكانس 
تخريب كننده«.  »نيروی  سكانس  می دهند:  تشكيل  را 
نيست  اول  اين سكانس، سكانس  انتظار،  برخلاف  البته 
بلكه سكانس دوم فيلم است، زيرا اين صحنه در ارتباط 
حقيقت،  در  و  است،  روايت  تخريب كنندة«  »نيروی  با 
سكانس اول يا »وضعيت ابتدايی روايت« همان صحنه ای 
گرفتن  می شود:  ديده  فتوكپی  دستگاه  درآن  كه  است 
فتوكپی از شناسنامه های نادر و سيمين. دوم اينكه صحنۀ 
بالا از دو سطح تشكيل شده است )قرينۀ دو سطح(: يك 
است  فيكسيون(  )يا  كنشگران  دنيای  به  مربوط  سطح 
)تصوير صندلی ها و صحنۀ اتاق دادگاه(، و سطح ديگر كه 
در ارتباط با »دنيای داستان« است. نوشتۀ »جدايی نادر از 
سيمين، فيلمی از اصغر فرهادی«در پيوند با سطح »دنيای 
داستان« است. اين دو سطح، در صحنۀ بالا، با يكديگر 
پيوند خورده اند كه باز نشان از مهارت كارگردان در بازی با 
صحنه هاست، و همچنين معناهای جديد را بيان می كند. 
انتخاب اين صحنه و چينش آنها روی يكديگر، می تواند 
اين معنا را توليد كند كه خط ميان مرزها و خط ميان 
سطوح محو و ناپديد شده است و انسان می تواند از يك 
سطح به سطح ديگر برود و در حركت باشد.گويی مرز 

تصوير 11. چينش قرينه ای كه در ترتيب صندلی ها متجلی شده است: چهار صندلی در 
سمت راست و چهار صندلی در سمت چپ
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فرهنگی، اجتماعی، و سياسی وجود ندارد. 
به ادامۀ بحث بازمی گرديم. چينش های تركيبی صحنه های 
قرينـه ای و مـوازی در روسـاخت روايـت به خوبـی ديـده 
می شوند. مقايسه كنيم صحنۀ ابتدايی روايت را با صحنۀ 
انتهايی آن. شباهت اين دو صحنه نه فقط حس زيبايی در 
بيننده ايجاد می كند، بلكه معناساز هم هست: تغييری در 

زندگی نادر و سيمين رخ خواهد داد. 
مقايسۀ صحنه های بالا با يكديگر كه در ارتباط با آغاز 

و انتهای فيلم است به بيننده در دريافت معنای نهايی 
كمك می كند؛ برای نمونه، می توان به اين موضوع اشاره 
كرد كه در صحنۀ ابتدايی قاضی دادگاه ديده نمی شود، 
ولی در صحنۀ انتهايی تصوير قاضی ديده می شود. علت 
چيست؟ قدر مسلم، يكی از پاسخ های آن می تواند تغيير 
در زاويۀ ديد دوربين و شخصيت داستانی باشد كه در 
مقاله ای ديگر به آن خواهيم پرداخت. در صحنۀ آغازين، 
گويی نادر و سيمين از نگاه قاضی معرفی می شوند ولی در 

تصوير 12

الف. صحنۀ ابتدايی روايت
- مكان: دادگاه
- شخصيت های داستانی: نادر، سيمين، قاضی )ترمه غايب(

- وضعيت و دكور صحنه: رنگ روشن، نادر و سيمين در مقابل قاضی دو صندلی به شكل 
قرينه در كنار آنها، هر دو نسبتاً پرخاشگر

ب. صحنۀ انتهايی روايت
- مكان: دادگاه

- وضعيت و دكور صحنه: چينش قرينه ای دو صندلی در دو طرف ترمه

ج. صحنۀ انتهايی روايت
- مكان: دادگاه
- شخصيت های داستانی: نادر، سيمين، قاضی، ترمه

- وضعيت و دكور صحنه: رنگ نسبتاً تيره، نادر و سيمين با لباس سياه، قاضی روبروی 
دوربين، نادر و سيمين ساكت هستند.

د. صحنۀ انتهايی: نادر در اين طرف در و سيمين در طرف ديگر در يك چينش 
قرينه ای درست كرده اند.
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صحنۀ انتهايی اين چهار كنشگر اصلی از نگاه گفته پرداز 
نادر و سيمين  ابتدايی  نشان داده می شوند. در صحنۀ 
در مقابل قاضی صحبت می كنند و گاهی هم پرخاشگر 
می شوند، تا جايی كه سيمين حتی با قاضی به تندی ولی 
كنترل شده صحبت می كند. پرخاشگری آقای صمدی در 
مقابل قاضی، التماس راضيه در مقابل قاضی، التماس نادر 
در مقابل قاضی چينش های معناساز ديگری هستند كه 
در اين فيلم ديده می شوند: شباهت رفتاری نادر و راضيه 
)هر دو علاقه مند به خانواده و انسجام آن(؛ شباهت رفتاری 
ليلا و آقای صمدی، همه نشان از صحنه های قرينه ای در 
اين فيلم هستند كه در ادامه به تعدادی از آنها اشاره شده 

است )تصوير 13(. 
در صحنۀ ابتدايی، بعد از ترک دادگاه و آمدن به خانه، 
سيمين تصميم به ترک خانه می گيرد. به خاطر همين، 
چمدانش را برای رفتن از خانه آماده می كند. در آپارتمان، 
و در سمت راست سيمين يك تلويزيون روشن است. 
می شود  گذاشته  نمايش  به  تلويزيون  از  كه  صحنه ای 
تكرار همان عمل سيمين است: سيمين چمدان جمع 
می كند تا از اين خانه برود؛ مسافر در تلويزيون چمدانش 
را می گيرد كه به مسافرت برود )تصوير 14(. تكرار صحنۀ 
واقعی و صحنۀ نمايشی در تلويزيون، بيانگر يكی شدن 
مرزها يا يكی شدن مرز واقعی و تخيلی است. اين درست 
تصوير 13همان چيزی است كه در هنگام بحث زاويۀ ديد آن را 

اعتراض آقای صمدی به قاضی

اعتراض سيمين در مقابل قاضی

تقاضای راضيه از قاضی همراه با التماس

تقاضای نادر از قاضی همراه با التماس
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انعكاس  و  واقعيت  نادر در  نمايش تصوير  نشان داديم: 
تصوير او روی شيشۀ پنجره )كدام واقعی است؟(، يا ترس 
نادر از آقای صمدی زمانی كه نادر آقای صمدی را در آينه 
مشاهده می كند و خواننده از درون زاويۀ ديد گفته پرداز.  

ب. قرينه های كلامی
برای اين قسمت می توان دو سكانس را با يكديگر مقايسه 
كرد: مقايسۀ سكانس اعتراف راضيه به سيمين در محل 
خانوادة  با سكانس حضور  آموزشگاه(  )در  كار سيمين 
گفتگوی  به  مربوط  سكانس  راضيه.  خانۀ  در  سيمين 
سيمين و راضيه را در نظر بگيريم؛ زمانی كه راضيه به 
كلاس درس سيمين می رود و حادثۀ تصادف با اتومبيل 
مرده  نوزاد  چگونه  كه  می كند  روايت  سيمين  برای  را 
است. اين سكانس را مقايسه  كنيم با صحنه ای كه نادر 
به همراه خانواده برای گرفتن رضايت به خانۀ راضيه رفته 
برای صحت  از راضيه خواسته می شود  است. زمانی كه 

گفته هايش به »قرآن« قسم بخورد، ابهام، تعجب، حيرت 
در صورت ليلا و راضيه به خوبی ديده می شود، كه نشان 

از قرينۀ ديداری است )تصوير 15(.
در ادامۀ اين دو مقايسه،گفته پرداز يا كارگردان به خوبی يك 
چينش قرينه ای كلامی و ديداری از اين دو صحنه ارائه 
می دهد كه بسيار زيباست. می توان تكرار همان عبارات 
بيان شده از طرف سيمين به راضيه را شنيد. راضيه بعد 
از اينكه علی رغم اصرار همسرش قبول نمی كند در مقابل 
قرآن قسم بخورد، آشفته وارد اتاق می شود و تقريباً همان 

كلماتی را تكرار می كند كه سيمين قبلاً به او گفته بود.

تصوير 14. چينش قرينه: سيمين چمدان خود را آماده می كند تا برود، هنرپيشه در 
تلويزيون چمدان را می گيرد كه برود.

الف. صحنۀ انتهايی زمانی كه از راضيه خواسته می شود در مقابل 
قرآن قسم بخورد. راضيه متعجب به سيمين نگاه می كند.

ب. صحنۀ انتهايی زمانی كه از راضيه خواسته می شود در مقابل قرآن 
قسم بخورد. سيمين متعجب به راضيه نگاه می كند.

تصوير 15
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مکان: كلاس درس سيمين

راضيه: من شك دارم.
سيمين: مگه پرتت نكرد؟ 

راضيه: چرا.
اتفاقی  خونه  رفتی  سيمين: 

افتاد؟ 
راضيه: نه از قبلش هم بچه ام 

تكان نمی خورد.
پرتت  اينكه  از  قبل  سيمين: 
كنه؟ يعنی قبلش بچه ات مرده 

بود؟ 
راضيه: نمی دونم. شايدم. 

سيمين: طوريت شده بود مگر؟ 
قبلش؟

راضيه: مطمئن نيستم، ولی از 
شب قبلش ام درد داشتم. 

سيمين: قبلًا سقط كردی؟
راضيه: نه. يك ماشين بهم زد. 
سيمين: شوهرت هم می دونه 
اين ها رو؟ خوب چرا نمی آيی 

اين ها را تو دادسرا بگی؟ 
راضيه: شوهرم خودشو می كشه 
اگه بفهمه من اومدم اينجا اين 
وعدة  كه  ديروز  از  گفتم.   را 
داده،  به طلب كاراش  پول   اين 
منتظر  همين طور  همين جور، 

مونده. 
سيمين: شوهر من چه تقصيری 
وضعيت  الان  ببين  بيا  داره؟ 

زندگی ما چی شده! 
راضيه: تقصير خودمه! 

مکان: خانة راضيه

نوشتم،  رو  چك ها  من  نادر: 
می دم خدمتتون، هيچ مشكلی 
يه  اصلًا.  تموم  نيست.  هم 
ميشه.  اگه  داشتم،  خواهشی 
خانم شما آدم معتقدی هستيد، 
يك قرآن بياريد، قسم بخوريد، 
من باعث افتادن بچۀ شما شدم.

امشب  چی  برا  راضيه:خانم 
پاشديد اومديد اينجا؟ مگه من 
نگفتم نياييد؟ مگه من نگفتم 
اين پول حرومه و نمی خوايم؟ 
تو خونه  من ديگه چه جوری 

زندگی كنم؟ 

بـه  همـراه  و سـيمين  نـادر 
تقاضـای  ترمـه،  دخترشـان، 
و  كرده اند  كانادا  از  اقامت 
قصد مهاجرت دارند، اما نادر 

به دليل بيماری پدرش از تصميم خود منصرف می شود و 
همين موضوع سبب اختلاف بين نادر و سيمين می شود 
در  نادر  می كند.  طلاق  تقاضای  سيمين  نهايت  در  كه 
ابتدا به ظاهر موافق با اين تصميم، به دادگاه می رود. از 
آنجايی كه مسئلۀ رفتن با مادر يا ماندن با نادر هنوز حل 
حكم  سيمين  و  نادر  طلاق  پروندة  قاضی  است،  نشده 
طلاق را صادر نمی كند. در همين زمان، سيمين راضيه را 
به عنوان پرستار-مستخدم، به نادر معرفی می كند تا از پدر 
نادر در غياب نادر پرستاری كند. يك روز كه نادر به خانه 
نمی كند  پيدا  خانه  در  را  پرستار-مستخدم  برمی گردد، 
افتاده روی زمين  و در عوض پدرش را با دست بسته، 
می يابد. در همين زمان، راضيه به خانۀ نادر برمی گردد و 
نادر عصبانی و آشفته، ابتدا به راضيه تهمت دزدی می زند 
و آنگاه به دليل بی مسئوليتی راضيه نسبت به پدرش او را 
از خانه با هل دادن بيرون می كند. سيمين به نادر خبر 
می دهد كه راضيه در بيمارستان است و جنين در رحم 
راضيه، احتمالاً به دليل خشونت نادر، كشته شده است. 
راضيه و همسرش از نادر شكايت می كنند و نادر به عنوان 
قتل عمد بايد به زندان برود، ولی با وثيقه آزاد می شود. 

تحليل پيرنگ 
جدایی نادر از سيمين
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سيمين تلاش می كند كه رضايت اين خانواده را بگيرد. 
پس از يك ملاقات كوتاه با همسر راضيه )آقای صمدی( 
به توافق می رسند كه در مقابل مبلغی، آقای صمدی از 
اين شكايت صرف نظر كند و رضايت دهند. با قرار قبلی، 
سيمين به همراه ترمه و نادر به خانۀ راضيه می روند. نادر 
از  را به صورت چك آماده می كند، ولی قبل  مبلغ پول 
تحويل چك ها از راضيه می خواهد كه در مقابل قرآن قسم 
بخورد كه باعث مرگ جنين، نادر بوده است. از آنجايی كه 
را  نادر جنين  راضيه زنی معتقد است و شك دارد كه 
كشته است، قسم نمی خورد. راضيه، نادر و سيمين و ترمه 
را از خانه اش بيرون می كند و چند روز بعد نادر و سيمين 

به دادگاه می روند و از يكديگر جدا می شوند. 

تحليل
همان طور كه در چكيده فوق مشاهده می شود، نمی توان 
روايت را خلاصه كرد. عدم توانايی در خلاصه كردن هر 
روايت دلايل گوناگونی دارد كه يكی از آن دلايل، حضور 
كنش های متكثر در روايت است. البته اگر فيلم نامه نويسی 
قادر باشد كه هر كنشی را به انتها و سرانجام برساند، 
قدرت و توانايی خود را به نمايش می گذارد. وانگهی، به 
برقرار  ارتباط  و  است  رساندن كنش ها يك چيز  پايان 
با يكديگر چيز ديگری  اين كنش های گوناگون  كردن 
را كه همۀ  است. چگونه می توان كنش های گوناگونی 

آنها كنش اصلی هستند با يكديگر مرتبط كرد؟ پاسخ از 
طرف نگارندگان مقاله كاملًا مشخص است: اين امر تقريباً 
امكان ندارد، اما اگر يك كنش اصلی باشد و كنش های 
فرعی ديگری هم در كنار اين كنش اصلی باشند، به شرط 
اينكه در ارتباط با يكديگر باشند، اين امر ممكن خواهد 
البته شروطی دارد. در هر صورت عدم توانايی  بود كه 
بينندة فيلم در خلاصه كردن روايت يا فيلم جدايی نادر 
از سيمين خود دليل قانع كننده ای است مبنی بر اينكه 
روايت اين فيلم از چينش های منطقی برخوردار نيست. 
يادآوری اينكه چينش های مجزا در اين فيلم زيباست 
)قبلًا مشاهده كرديم(، اما يك چينش منطقی يا يك نحو 
كلی و يكدست كه پوشش دهندة تمام معنا باشد در اين 
روايت مشاهده نمی شود. با اين حال، برای اثبات ادعا، به 
بررسی پيرنگ های ممكن در اين فيلم نامه می پردازيم. اين 
فيلم نامه حداقل می توانست سه پيرنگ داشته باشد، ولی 
به دليل محدوديت در تعداد صفحه به دو پيرنگ خواهيم 
پرداخت. وانگهی، اين پيرنگ ها در ظاهر با يكديگر مرتبط 
هستند ولی در ژرف ساختِ روايت پيوندی بين آنها وجود 
ندارد. مسئله اين است: چرا شكل و ظاهر روايت درست 
است، اما عمق و ژرف ساخت روايت اين موضوع را نشان 

نمی دهد؟
دو پيرنگ اصلی فيلم: 1. پيرنگ جدايی نادر و سيمين 
)طلاق(؛ 2.حل مشكل مالی آقای صمدی و راضيه )حل 
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مشكل اقتصادی(. اين دو پيرنگ در ظاهر در يك راستا 
ارتباطی  اصل،  در  ولی  می كنند  حركت  مسير  يك  و 
ساختاری بين آنها اصلًا وجود ندارد. در واقع، در اين 
فيلم نامه تكثر پيرنگ  ديده می شود اما اين پيرنگ های 

گوناگون، نمی توانند همديگر را پوشش دهند. 
الگوی كنشگران  از  از كنش »طلاق« شروع می كنيم. 
برای بررسی منطق و نقش كنشگران كمك می گيريم تا 
در ادامه به پيرنگ روايت بپردازيم. با بررسی منطق كنش 
طلاق در اين الگو، درمی يابيم كه وقتی سيمين متوجه 
می شود نادر برخلاف عهدوپيمان قبلی، قصد ندارد به 
كانادا برود )به دليل بيماری پدر(، تقاضای طلاق را مطرح 
می كند، و از آنجايی كه كنش طلاق كنشی است كه به 
توافق هر دو طرف وابسته است، نادر و سيمين، هر دو 
با هم نقش كنشگرفرستنده را به عهده می گيرند. يعنی 
اينكه نادر و سيمين فاعل كنشگر را ترغيب می كنند تا 
به دنبال شیء ارزشی خود كه همان طلاق است متمايل 
شوند. نقش كنشِ فاعل كنشگر را نادر و سيمين برعهده 
می گيرند. زمانی كه فاعل كنشگر به طرف شیء ارزشی 
می رود كنشگران بازدارنده فعال می شوند. اين كنشگراز 
يك سو ترمه و قاضی دادگاه هستند، و ازسوی ديگر نادر 
و سيمين، زيرا نادر و سيمين در خفا به ترمه می گويند 
كه در جستجوی طلاق نيستند، بلكه اين حربه ای است 
از طرف هر يك از آنها تا ديگری از خواستۀ خود عقب 

بنشيند: از يك سو، نادر لجبازی را كنار بگذارد و قبول 
كند كه علی رغم بيماری پدر بايد با خانواده به كانادا برود، 
و از سوی ديگر، سيمين قبول كند كه نادر تا وقتی  پدرش 
بيمار است به كانادا نمی رود و بهتر است سيمين اين 
فكر را از سرش بيرون  كند و به زندگی اش ادامه دهد. 
وانگهی، بايد يادآورشويم كه كنشگرياری دهنده در اين 
روايت فعال نمی شود و هيچ كس نيست كه نادر و سيمين 
را به عمل طلاق ترغيب كند. در انتها، زمانی كه قاضی 
دادگاه حكم طلاق را صادر می كند، فاعل كنشگر به شیء 
ارزشی خود - يعنی »طلاق« - می رسد. در اين زمان 
كنشگران سود برنده از اين عمل سود می برند: 1. نادر؛2. 

سيمين؛ 3. ترمه. 
حال اگر كنش اصلی اين روايت، كنش طلاق باشد، آنگاه 
الگوی كنشی، شخصيت های داستانی كسانی  براساس 
هستند كه در اين الگو نقشی را به عهده گرفته اند: 1. نادر؛ 
2. سيمين؛ 3. ترمه؛ 4. قاضی؛ و با كمی چشم پوشی پدر 
خانواده. بر اين اساس، پرسش اين است كه نقش راضيه، 
آقای صمدی، دخترش، خانم معلم و ديگران در اين فيلم 
چيست؟ اگر نتوانيم نقشی را برای آنها متصور شويم، آنها 
ديگر شخصيت داستانی نيستند و اهميت آنها به اندازة 

دكور و تزيين صحنه می باشد. 
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بررسی  كنشگران  الگوی  در  را  كنش طلاق  كه  اكنون 
كرديم، زمان آن رسيده تا به كمك اين الگو، الگوی پيرنگی 
را كه براساس اين كنش شكل گرفته بررسی كنيم. ابتدا، 
الگوی اين روايت را به شكل طرح واره نشان می دهيم، تا 
خواننده نگاهی كلی از اين روايت داشته باشد و در ادامه 

به نكات جزئی خواهيم پرداخت. 

به ظاهر، فيلم نامه دارای ساختاری محكم و منسجم است، 
اما با كمی دقت می توان فضاهای خالی اين پيرنگ را 
اصلی  اگر كنش  نمود.  كه مسئله ساز هستند مشاهده 
اين روايت »طلاق« است، آنگاه شخصيت های داستانی 
براساس منطق طلاق شكل می گيرند، و در ادامه بايد 
پرسيد: نقش راضيه و خانواده اش در اين روايت چيست؟ 
واقعيت اين است كه برای نگارندگان اين مقاله، خانوادة 
راضيه و ديگران هيچ نقشی در اين روايت ندارند، و در 
واقع، به عنوان نمونه، راضيه علی رغم بازی بسيار خوب 
خود، از آنجايی كه هيچ نقشی را در پيرنگ اشغال نكرده 
است، شخصيت داستانی )پرسوناژ( نيست، بلكه او يكی از 
عناصر دكور فيلم است و اصلًا نمی توان او را نقد و بررسی 
نمود. با وجود اين، شايد بتوان گفت كه كنش طلاق، 
كنش اصلی اين داستان نيست، و كنش »حل مشكل 
اقتصادی« خانوادة راضيه است، يا اينكه نزاع نادر و راضيه 

كنش اصلی است. پس تا اينجا سه طرح متصور شد:
1.پيرنگ »طلاق«

2.پيرنگ »حل مشكل اقتصادی«
3.پيرنگ »نزاع« بين نادر و راضيه

به زبان بسيار ساده و شفاف، بر اين باوريم، ظاهر فيلم 
به عنوان روايت درست است؛ يعنی داستان به ظاهر يك 
ابتدا، ميانه و انتها دارد، و در ضمن، به ظاهر چينش صحنه ها 
و بازی هنرمندان همه درست است، ولی با بررسی دقيق 

كنشگر گيرنده يا سودبرنده
نادر و سيمين و ترمه

كنشگر فرستنده يا تحريك كننده
نادر و سيمين

فاعل كنشگر
نادر و سيمين

كنشگران بازدارنده
قاضی دادگاه طلاق

شی ء ارزشي
كنشگران ياري دهندهطلاق

پارة ابتدايی:
نادر، سيمين و ترمه زندگی 
روزمرة خود را انجام می دهند.

نيروی تخريب كننده:
تقاضای طلاق و قبول آن و در انتها، 
انجام عمل طلاق از طرف نادر و سيمين

پارة انتهايی:
ندارد

پارة ميانی: 
ندارد

نيروی سامان دهنده: 
ندارد 

شكل 2

شكل 3
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ژرف ساخت كه در ارتباط با پيرنگ روايت است متوجه 
با  و  است  مسئله ساز  روايت  اين  پيرنگ  كه  می شويم 
مشكل فنی روبرو است. البته در الگوی كنشگران اين 
ضعف به صورت ديگر يارائه شد؛ يعنی نقش آقای صمدی 
و نقش راضيه در اين فيلم مشخص نشد. در واقع، مشكل 
با پيرنگ است در روساخت فيلم  ارتباط  اصلی كه در 
ديده نمی شود، و اين مشكل در ژرف ساخت روايت نمايان 
است. در ظاهر و در سطح بيرونی، صحنه ها به درستی در 
كنار هم چيده شده اند، ولی در هنگام پروسۀ معناسازی 
بين صحنه ها و سكانس ها  ارتباط  برقراری  يا در زمان 
بيننده با مشكل بزرگی روبرو است: ارتباط منطقی بين 
دو پيرنگ وجود ندارد؛ برای نمونه، كارگردان يا گفته پرداز 
از  نادر  و  راضيه  بين  و درگيری  نزاع  دادن  نشان  برای 
ديالوگ ها و درگيری های فيزيكی مناسبی استفاده كرده 
است و صحنه های مناسبی را در كنار يكديگر گذاشته 
آشنايی  از  نشان  امر  )اين  باشند  حس برانگيز  تا  است 
كامل كارگردان با دستورزبان سينما و داستان نويسی يا 
فيلم نامه نويسی دارد(، ولی بيننده نمی تواند بين اين نزاع 
و مسئلۀ طلاق ارتباط برقرار كند، و مسئله دقيقاً همين 
است: ارتباط طلاق نادر و سيمين با نزاع نادر و راضيه 
در كدام است؟ شايد بگوييد كه در هر دو نزاع، نادر يك 
طرف قضيه است. پاسخ از لحاظ صوری درست است، اما 
در ژرف ساخت اين روايت هيچ ارتباطی بين طلاق و نزاع 

ديده نمی شود. وانگهی، نزاع راضيه با نادر به شكل بالقوه 
بيانگر حضور يك پيرنگ ديگر است.  

به بحث اصلی برمی گرديم. سه پيرنگ يا سه كنش اصلی 
برای اين فيلم نامه می توان در نظر گرفت. پرسش اين است 
كه اين سه پيرنگ چگونه همديگر را پوشش می دهند. 
اقتصادی«  مشكل  »حل  و  »طلاق«  پيرنگ  ارتباط  به 
خانوادة راضيه برگرديم. اين دو كنش دو پيرنگ را طلب 
اين است نقطۀ برخورد اين دو  می كنند. حال پرسش 
پيرنگ در كدام نقطه است. در ظاهر می توان اين نقاط 
را مشخص كرد، اما در ژرف ساخت اين تلاقی نقطه ها يا 
تلاقی پيرنگ ها وجود ندارد. با وجود اين، تلاش می كنيم 
اين موضوع را به شكل منطقی نشان دهيم. تجلی پيرنگ 
طلاق در شخصيت های داستانی نادر و سيمين )كنشگران 
در   مالی،  مشكل  حل  پيرنگ  تجلی  و  طلاق(،  پيرنگ 
شخصيت های راضيه و آقای صمدی مشاهده می شود. از 

پيرنگ طلاق شروع می كنيم. 
با  ارتباط  در  فيلم نامه  اين  ابتدايی  وضعيت  واقع،  در 
می كنيم؛  مشاهده  فيلم  ابتدای  در  كه  است  صحنه ای 
يعنی همان صحنه ای كه در ارتباط با گرفتن فتوكپی 
است. حال اگر اين صحنه وضعيت ابتدايی را نشان دهد، 
بايد يك صحنه مثل همين صحنه و به شكل قرينه در 

انتهای فيلم داشته باشيم، اما نداريم. 
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در اصل، سكانس بالا )صحنۀ گرفتن فتوكپی يك سكانس 
است و به هيچ عنوان نمی توان اين صحنه را حذف كرد( 

به شكل زير خوانده می شود: 
يك خانوادة متوسط در ايران زندگی می كردند. مردِ 
زن  و  فتوكپی(  )تصوير  داشت  نام  »نادر«  خانواده 
آنها  فتوكپی(.  )تصوير  بود  »سيمين«  خانواده  اين 
در تاريخی مشخص )فتوكپیِ سندِ ازدواج در بالا( با 
يكديگر ازدواج كردند. آنها از اين ازدواج دختری دارند 
به نام ترمه كه يازده سال دارد. اين خانواده به خوبی 
و بدون مشكل با هم زندگی می كنند، و برای زندگی 
بهتر تصميم می گيرند به كانادا مهاجرت كنند. آنها 
پاسخ مثبت مهاجرت به كانادا را دريافت می كنند، اما 
ناگهان پدر نادر مريض می شود و نادر به خاطر وضعيت 

پدرش، راضی نيست ايران را ترک كند.

براسـاس اصـل زيبـايی شناسـی روايت هـا يا براسـاس 
دستورزبان و منطق روايت، بينندة اين فيلم يا فيلم نامه 
بايد در انتهای فيلم با صحنه ای مشابه با همين صحنۀ 
مقابل  در  زيرا  فتوكپی(روبرو شود،  گرفتن  )تصوير  بالا 
هر وضعيت ابتدايی يك وضعيت انتهايی وجود دارد كه 
دارای شباهت ها و تمايزهايی است. ضعف ساختاری اين 
فيلم در اين است كه وضعيت انتهايی فيلم اصلًا مشخص 
نيست. دليل آن هم اين مسئله ساز بودن پيرنگ است. 
تكثر كنش  از  فيلم نامه  اين  نگارش  در  فيلم نامه نويس 
امر محال است. كارگردان  اين  استفاده كرده است كه 
ابتدايی و  به عنوان وضعيت  را  به اشتباه صحنه های زير 
انتهايی در نظر گرفته است؛ اين صحنه ها فقط مربوط به 

نيروی تخريب كنندة روايت هستند )تصوير 17(. 
يكی  اين دو صحنه  در ظاهر،  بالا:  مقايسۀ دو صحنۀ 
در پيوند با نيروی تخريب كننده و ديگری در پيوند با 

وضعيت ابتدايی:مثل اكثر انسان هاكه با يكديگر ازدواج می كنند تا زندگی خوبی داشته 
باشند، نادر و سيمين با يكديگر در تاريخ زير و با سند زير ازدواج كرده اند.

وضعيت انتهايی: وجود ندارد. يعنی اينكه قرينۀ صحنۀ سمت راست وجود 
ندارد )درست از مقايسۀ ابتدا و انتهای روايت است كه می توان تجلی نقصان 
ژرف ساخت اين فيلم نامه را مشاهده نمود. به نوعی اين مقايسه نقص ساختار 

روايی يا پيرنگ اين روايت را به خوبی نشان می-دهد(

تصوير 16
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نيروی سامان دهنده است، اما واقعيت اين است كه هر 
دو صحنه، در ارتباط با نيروی تخريب كننده هستند.نادر 
ابتدای فيلم به دنبال شیء ارزشی خود  و سيمين، در 
يعنی طلاق هستند، اما قاضی دادگاه در ابتدای فيلم 
روايت  انتهای  در  بلكه  نمی كند،  را صادر  اجازة طلاق 
است كه حكم طلاق خوانده می شود. اين سخن به اين 
معناست كه روايت از اين زمان تازه آغاز شده است و 
اكنون، اين پرسش مطرح است كه از اين به بعد قرار 

است چه حادثه ای رخ دهد؟
لحاظ  از  نه  و  شكلی  لحاظ  از  كه  می گردد  يادآوری 
ژرف ساخت، اين فيلم نامه به ظاهر ابتدا، وسط و انتها دارد، 
نمی شود. سه  ديده  در ژرف ساخت  مرحله  اين سه  اما 
صحنۀ تصوير 18 به خوبی از لحاظ شكلی اين سه مرحله 

را نشان می دهند.

صحنه های مذكور و صحنه هايی كه در ادامه خواهند آمد، 
نه فقط هارمونی و زيبايی بصری به فيلم هديه می كنند، بلكه 
سبب حس زيبايی شناسی در بيننده خواهند شد. اين تكرار 
صحنه ها هدفمند و بسيار مهندسی شده ارائه شده اند و در 
نهايت دارای معناهای جديدی خواهند بود. كارگردان با 
چينش اين صحنه های مشابه، از يك سو زيبايی، و از سوی 
ديگر، نقطۀ تلاقی دو پيرنگ را )در ظاهر( به نمايش گذاشته 
است. صحنۀ دادگاه )تصوير 18( به خوبی نقطۀ تلاقی دو 
پيرنگ در اين روايت را نشان می دهد. برخورد اين دو پيرنگ 
)»طلاق« و »حل مشكل مالی«( با چينش و نحو درست، 
انجام  به  در  است  نقطۀ عطف  دو  بيانگر  در ظاهر،  البته 
رسيدن پيرنگ روايت: اگر آقای صمدی نتيجۀ رای دادگاه را 
به نفع خود تغيير دهد، آنگاه مشكل مالی و بدهی های او با 

پولی كه به  دست خواهد آورد حل خواهد شد.  

تصوير 17

الف. نيروی تخريب كننده: طلاق است، اما از آنجايی كه طلاق در ابتدای فيلم منعقد نشده 
است، پس هنوز تخريبی هم صورت نگرفته است و هنوز در وضعيت ابتدايی هستيم.

ب. طلاق در اين صحنه منعقد می شود. پس وضعيت ابتدايی همين الان تخريب شد، و 
داستان، در انتهای فيلم،تازه شروع شده است. 
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دو صحنۀ تصوير 19 بيانگر نقطۀ عطف آغازين در پيرنگ 
پيرنگ  دو  اين  تلاقی  نقطۀ  همچنين  و  فيلم نامه  اين 
روايت(. ظاهر  و  روساخت  در  )البته  است  يكديگر  با 

صحنۀ سمت راست، اولين برخورد قاطع بين دو پيرنگ 
را نشان می دهد. اين صحنه نقطۀ عطف آغازين بين دو 
پيرنگ است، به دليل اينكه برای اولين بار اين دو خانواده 
در مقابل هم قرار می گيرند و از اين به بعد، شايد بتوان 
يك توجيه منطقی و عقلانی برای حضور خانوادة راضيه 
در اين فيلم درنظر گرفت. در ضمن، صحنۀ سمت چپ 
می تواند به عنوان نقطۀ عطف انتهايی اين دو پيرنگ در نظر 
گرفته شود، به دليل اينكه اگر راضيه پول را قبول كند، از 
يك سو مشكل مالی همسرش حل خواهد شد، و از سوی 
ديگر، اين دو خانواده برای هميشه از يكديگر جدا خواهند 
شد، اما راضيه به دليل اعتقادات قلبی و عقلی محكمی كه 
دارد پول را قبول نمی كند و مشكل مالی همچنان پابرجا 
باقی می ماند و با اين عمل، پيرنگ به سرانجام نمی رسد. 

اگر اين مشكل حل می شد، اين روايت می توانست دارای 
يك پيرنگ درست و كامل باشد. با قبول نكردن پول از 
طرف راضيه، پيرنگی هم وجود نخواهد داشت و به دنبال 
نه آقای صمدی و نه خواهرش هيچ كدام  نه راضيه،  آن 
شخصيت داستانی )يا پرسوناژ( نخواهند بود، چون ديگر 
نمی توانند نقشی را در روايت به عهده بگيرند و از شخصيت 

داستانی به دكور در روايت تنزل داده می شوند. 
وانگهی، صحنۀ حضور نادر و سيمين در بيمارستان برای 
ملاقات با راضيه می توانست يك نقطۀ عطف پايانی برای 
آقای صمدی  با  نادر  از درگيری  بعد  باشد.  پيرنگ طلاق 
از جنجال  بعد  و  و زخمی شدن سيمين،  بيمارستان  در 
دو  فيلم،  انتهای  در  آقای صمدی،  خانۀ  در  صورت گرفته 
حادثۀبه ظاهر متفاوت ولی بسيار شبيه به يكديگر رخ می دهد 
كه در يكی سيمين است كه بايد تصميم بگيرد )تصوير 20(، 
ولی پاسخ او منفی است، و در ديگری، اين ترمه است كه بايد 

تصميم بگيرد كه پاسخ او می تواند منفی يا مثبت باشد. 

ج. انتهای روايت دادگاه: تصوير قاضی كاملًا نمايان است، 
ولی حضور فعالی ندارد.

تصوير 18

الف. صحنۀ ابتدايی، دادگاه: حضور نادر و سيمين. تصوير 
قاضی مشخص نيست و قاضی حضور فعالی ندارد.  

ب. صحنۀ ميانی، دادگاه: در صحنۀ ميانی قاضی كاملًا 
فعال است. 
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تصوير 19

تصوير 20

نقطۀ عطف و تلاقی آغازين بين دو پيرنگ
مكان: بيمارستان

نمايندگان  با  سيمين،  و  نادر  يعنی  »طلاق«  پيرنگ  نمايندگان  ملاقات  كنشگران: 
از  يكی  در  كه  راضيه  و  خواهرش  صمدی،  آقای  مالی«يعنی  مشكل  »حل  پيرنگ 

اتاق های بيمارستان بستری شده است.  

الف. نقطۀ عطف و تلاقی آغازين بين دو پيرنگ
مكان: درون ماشين، بازگشت از بيمارستان

كنشگران: نادر، سيمين. وانگهی در همين صحنه نادر پيشنهاد بازگشت به خانه را به 
سيمين می دهد ولی او قبول نمی كند.

نقطۀ عطف و تلاقی انتهايی بين دو پيرنگ
مكان: خانۀ راضيه

كنشگران: ملاقات نمايندگان پيرنگ »طلاق« يعنی نادر و سيمين و ترمه، با نمايندگان 
پيرنگ »حل مشكل مالی«يعنی آقای صمدی، خواهرش و راضيه.

ب.نقطۀ عطف و تلاقی آغازين بين دو پيرنگ
مكان: درون ماشين، بازگشت از خانۀ راضيه

كنشگران: احتمالاً دوربين از نگاه ترمه است كه در عقب ماشين است، و شكستن 
شيشه نشان از جدايی كامل بين خانواده را می دهد، و همان »نه« سيمين در صحنۀ 

زخمی شدن به نادر، از طرف ترمه به نادر خواهد بود.
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1. پاسخ منفی سيمين
نادر تسليم شد و از سيمين خواست كه به خانه برگردد. 
اگر سيمين به خانه برگردد، دعوای اين دو هم خاتمه 
پيدا می كند، و ديگر صحبت از طلاق نخواهد بود. اگر 
طلاق نباشد، پيرنگی هم نيست، و اگر پيرنگی هم نباشد، 
آنجايی  كه  از  داشت.  نخواهيم  هم  داستانی  شخصيت 
سيمين تصميم نهايی خود را گرفته است و تفكر و انديشۀ 
او روی محور نحوی »يا ... يا ...« پايه ريزی شده است )يا 
نادر می آيد، آنگاه به زندگی كردن با او ادامه می دهد يا 
او  نيست(.پس  قابل تصور  او  برای  راه ديگری  و  طلاق، 
پيشنهاد نادر را قبول نمی كند و به طرف قطب »طلاق« 
شخصيت  ترمه  و  نادر  سيمين،  عمل  اين  با  می رود. 
داستانی باقی  می مانند. مشاهده می شود كه انتخاب كنش 
طلاق به عنوان كنش اصلی در پيرنگ، راه بازگشت برای 
هيچ كس باقی نمی گذارد، حتی برای كارگردان. طلاق بايد 
منعقد شود، در غير اين صورت ديگر شخصيت داستانی 
نخواهيم داشت. نه فقط تفكر سيمين روی نحو »يا ... يا 
...« پايه ريزی شده است، بلكه تفكر معمار اين پيرنگ هم 

روی نحو »يا ... يا ...« بنا نهاده شده است. 
- نادر: می خوای صندليت رو بخوابونم؟

- سيمين: نه.
- نادر: ميذارمت خونه، ميرم بابا اينارو ورمی دارم ميارم.

- سيمين: نه.

- نادر: يعنی چی نه؟ ميخوای با اين وضع بری خونۀ 
مامان بابات؟ تموم شد ديگه، امشب برمی گردی خونه. 

- سيمين: نمی خوام. 

جملات بالا، نشان از تصميم قطعی سيمين دارد. پاسخ ها 
يك كلمه ای و صريح است، در صورتی كه تقاضای نادر و 
جملات ارائه شده از طرف او طولانی و خواهان توضيح 
است، حتی عبارت امری نادر ديگر سودی ندارد )»تموم 
شد ديگه، امشب برمی گردی خونه«(، وسيمين بر تصميم 
خود پافشاری می كند: »نمی خوام«. يادآوری می شود كه 
به وسيلۀ  ناخواسته  سيمين  صحنه،  همين  در  درست 
آقای صمدی زخمی می شود؛ مانند راضيه كه ناخواسته 
به وسيلۀ نادر زخمی شد و جنين در رحم او به قتل رسيد. 
وانگهی، مقايسۀ اين دو سكانس چينش قرينه ای ديگری 
را نشان می دهد: در صحنۀ آخر همين سكانس شيشۀ 
جلوی ماشين نادر توسط آقای صمدی شكسته می شود.

2. پاسخ مثبت يا منفی ترمه
به طرف  نادر  خانوادة  راضيه،  خانۀ  در  درگيری  از  بعد   
را كه  با تعجب شيشۀ ماشين  و  ماشين خود می روند 
شكسته است می بينند: شيشۀ ماشين احتمالاً به وسيلۀ 
آقای صمدی و با يك سنگ شكسته و كاملًا سوراخ شده 
است. داخل ماشين، روی صندلی عقب، ترمه از روزنۀ 
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ايجاد شده از اين شكستگی شيشه به بيرون نگاه می كند 
و در ادامه به پدر نگاه می كند. احتمالاً ترمه تصميمش را 
گرفته است، حفره ايجاد شده است. زمان تصميم گيری 
انتخاب  زمان  است؛  رسيده  رفتن  يا  ماندن  برای  ترمه 
اجباری كه روی نحو »يا ... يا ...« قرار گرفته فرارسيده 
است )يا پدر يا مادر، با هردو امكان پذير نيست(. بعد از اين 
صحنه، ترمه را در صحن دادگاه مشاهده می كنيم، طلاق 
منعقد شده است و به شكل استعاری شيشۀ ماشين كاملًا 

سوراخ شده است. 

هر فيلم يا هر روايت ناب، يك 
آفرينش است )البته در فرهنگ 
كشف  يك  ايران  اسلامی-ملی 
است(. هر روايت از يك دستورزبان جهانی سود می برد 
كه خالق اثر )يا كشف كنندة اثر( از اين دستورزبان سود 
می برد. يكی از ويژگي هاي پيرنگ، پاره هاي سه گانه است. 
هر طرح ساختاري در تلاش است كه اين فرايند سه گانه را 
سازماندهي كند. برقراری تعادل بين اين فرايندهاي سه گانه، 
خود از مهارت هاي طرح ريزي ساختارهاي داستاني است 
كه در اين صورت به اثر ادبي زيبايي مي بخشد. جدايی 
نادر از سيمين به رغم زيبايی های بصری و صحنه های زيبا 
از يك ساختار ضعيف پيروی می كند كه اين نقاط قوت و 

ضعف را در دو مرحله نشان داديم: 

1. در سطح شكلی يا ظاهری: چينش درست و معنادار 
صحنه های روايت و تلاقی درست آنها با يكديگر )تكرار 
می كنيم كه در روساخت چينش صحنه ها درست بود(؛

2. چينش ناصحيح و بی معنا در ژرف ساخت اين روايت. 
حال بر اين اساس، می توان به صراحت به پرسش اصلی 
اين مقاله )چرا نمی توان چكيده ای منطقی از اين روايت 
ارائه داد؟( پاسخ گفت. دليل ناتوانی در ارائۀيك چكيده 
از روايت جدايی نادر از سيمين به پيرنگ اين فيلم نامه 
بازمی گردد. فيلم نامه نويس كنش اصلی فيلم را بر كنش 
طلاق پايه ريزی كرده است. در اين حالت، بايد يادآور شد 
كه فعل »طلاق«، فعلی است با خصوصيت منحصربه فرد. 
اين فعل همچون فعل »مردن«، »خوابيدن«، »بازكردن«، 
و  »نقطه ای«  جنبۀ  يا  وجه  يك  از  غيره  و  »بستن« 
»لحظه ای« در مدلول خود سود می برد. اين سخن به آن 
معناست كه اين افعال تا به انتها نرسند، منعقد نمی شوند، 
برخلاف فعل »خوردن«، »شستن« و غيره، و نكته و معما 
دقيقاً در همين فعل طلاق نهفته است. برای منعقد شدن 
اين فعل، بايد قاضی دادگاه حتماً حكم طلاق را صادر 
كند. در غير اين صورت، چيزی تخريب نشده است. اگر 
حكم طلاق صادر نشود، نادر و سيمين، حتی اگر جدا 
از هم زندگی كنند، باز هم زن و شوهر هستند و اين به 
آن معناست كه اين دو هنوز طلاق نگرفته اند. اگر طلاق 
نگرفته اند يعنی اينكه »نيروی تخريب كننده« در روايت 

نتيجه  
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هنوز منعقد نشده است و هنوز روايتی وجود ندارد، و 
روايت هستند،  ابتدايی«  در »وضعيت  هنوز  كنشگران 
)در  می كند  صادر  را  حكم طلاق  قاضی  كه  زمانی  اما 
از  بيننده  تازه فيلم شروع شده است، و  انتهای فيلم(، 
خود می پرسد: »خوب حالا چه می شود؟ فيلم تازه شروع 
شده است!«. از لحاظ نظری، فيلم جدايی نادر از سيمين 
روايت است ولی »روايت حداقل«. از لحاظ دستورزبان 
داستان نويسی و فيلم نامه نويسی، اين روايت ناقص است. 

راه حل چيست؟
»نيروی  در  »طلاق«را  كنش  فيلم نامه نويس،  اگر   .1
نمايش  انتهای  در  و  می داد،  قرار  روايت  سامان دهندة« 
فيلم،كنش طلاق منعقد می شد، بيننده با يك پيرنگ و 
طرح درست و كامل روبرو می شد. با انجام عمل طلاق 
در مرحلۀ »نيروی سامان دهنده« كنشگران به »وضعيت 

انتهايی« می رسند و روايت به پايان می رسد.
2. با انتخاب كنش اصلی - يعنی طلاق -حضور راضيه 
و خانواده اش در اين روايت هيچ معنايی ندارد. اختلاف 
راضيه و نادر در اين روايت هيچ تأثيری در عمل طلاق 
ندارد. بنابراين بهتر بود كه راضيه و خانواده اش از اين فيلم 
حذف می شدند، يا اينكه يك پيرنگ ثانويه تشكيل می شد 
كه در ارتباط با كنش طلاق باشد؛ برای مثال راضيه در 
نقش  )مثل  به عهده می گرفت  نقشی  الگوی كنشگران، 

»ياری دهنده« يا نقش »بازدارنده« در منعقد شدن عمل 
طلاق(. در غير اين صورت، حضور راضيه و خانواده اش در 

اين فيلم نامه هيچ توجيه منطقی ندارد. 
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